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attribuer un air de courtes dimensions, modestement orchestre et d'une diction essentiellement 
syllabique. Le choix du compositeur, dans une comedie melee d'ariettes et de vaudevilles n'etait donc 
pas seulement un choix de forme mais aussi un choix de style - entre le vaudeville ou l'ariette « na"ive » 
d'un cöte, et Je vaudeville ou l'ariette complexes de l'autre. 
On comprend, dans ces conditions, que les musiciens aient voulu garder le vaudeville dans leurs 
reuvres, comme un groupe de couleurs supplementaires sur leur palette - l'attachement du public a 
une forme plus traditionnelle a pu egalement jouer son röle, sans qu'il nous soit possible d'en juger de 
maniere certaine. Meme un compositeur comme Philidor, dont Blaise le savetier {1759) a du son 
succes retentissant a Ja qualite de sa musique, continua a inclure des vaudevilles dans nombre de ses 
operas comiques ulterieurs ou, dans Je cas contraire, a composer certaines ariettes a Ja maniere de 
vaudevilles (röle de Simone dans Le Sorcier). De meme, Favart, dont les adaptations d'intermedes 
italiens avaient contribue de maniere importante a acclimater l'ariette dans le repertoire fram;ais, a 
tenu, avec Le Proces des ariettes et des vaudevilles (1760), puis avec Je livret d' Annette et Lubin, a 
rappeler son attachement a un equilibre entre morceaux composes et couplets populaires. Une teile 
pratique, malgre Je grand succes d'Annette et Lubin, a laisse la place a une nette predominance aux 
ariettes dans Je courant des annees 1760: mais quell es surprises ne nous reservent pas les quelque cent 
soixante partitions d'opera comique publiees entre 1762 et Ja Revolution? 
Daniel Heartz 
Haydn und Gluck im Burgtheater um 1760: 
Der neue krumme Teufel, Le Diable a quatre 
und die Sinfonie „Le soir" 
Haydn trat spätestens im Jahre 1753 mit der Aufführung von Der krumme Teufel im Wiener 
Kärntnertortheater erstmalig als Opernkomponist an die Öffentlichkeit. Es handelte sich um eine 
improvisatorische Komödie von Joseph Kurtz Bernardon mit musikalischen Einlagen, von der uns 
nichts, nicht einmal das Szenario, erhalten ist. Einige Jahre später komponierte Haydn die Musik zu 
Kurtz' Der neue krumme Teufel (sehr wahrscheinlich eine revidierte Version der oben genannten 
Komödie), ein Werk mit 32 Arien und sechs weiteren Stücken bestehend aus einem duo, einem trio, 
drei Chören und einer scena mit zwei Rezitativen und einem Duett. In dem (nicht datierten) Libretto 
heißt es: ,,Die Musique sowohl von der Opera-Comique als auch der Pantomime ist componiret von 
Joseph Heyden" 1. 
Haydns Musik ist nicht mehr erhalten, jedenfalls ist sie bis dato verschollen. Bezeichnend ist, daß 
hier der französische Gattungsterminus opera comique für Der neue krumme Teufel verwendet wird. 
Die Opera comique nach Pariser Muster war in Wien um 1760 das beliebteste Operngenre und 
Christoph Willibald Gluck, 1755 von der französischen Truppe im Burgtheater als Komponist 
engagiert 2, galt als ihr Hauptvertreter. Zu seinen Pflichten gehörte es, das von Paris importierte 
musikalische Genre dem Wiener Geschmack anzupassen. Das bedeutete in manchen Fällen, daß er 
ganze Teile der Libretti neu zu komponieren hatte. Daneben oblag ihm die Leitung der Akademie-
konzerte sowie allgemein der gesamten musikalischen Produktion des Burgtheaters. 
Die Forschung will im allgemeinen Haydn nicht anders als in Verbindung mit der deutschen Truppe 
im Kärntnertortheater sehen; Bezüge zum Burgtheater, wiewohl naheliegend, werden ignoriert oder 
abgelehnt. So äußert zum Beispiel Robbins Landon: ,,lt is doubtful that he [Haydn] was rich or 
1 C. F. Pohl, Joseph Haydn, Leipzig 1878, I, S. 153{. Vgl. auch E. Badura-Skoda, The lnfluence ofthe Viennese Popular Comedy 
on Haydn and Mozar4 in : Proceedings of the Royal Musical Association 100, 1973-74, S. 185-199. 
1 Fr. Hadamowsky, Leitung, Verwaltung und ausübende Künstler des deutschen und französischen Schauspiels, der italienischen 
ernsten und heiteren Oper, des Balletts und der musikalischen Akademien am Burgtheater (Französischen Theater) und am 
Kärntnertortheater (Deutschen Theater) in Wien 1754-1764, in : Jahrbuch der Gesellschaft für Wiener Theaterforschung XIl (1960), 
s. 122. 
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influental enough to pay for, or get a free ticket to the Italian operas and French operas done at the 
Burgtheater" 3• Unbeachtet von der Forschung bleibt z.B. die Tatsache, daß zu jener Zeit sowohl die 
deutsche Truppe im Kärntnertortheater wie die französische im Burgtheater dem Grafen Durazzo 
untersteJit waren. In einer Äußerung gegenüber C. S. Favart brüstete sich Durazzo, daß es in seiner 
Macht stehe, die Kräfte beider Theater je nach Bedarf gegenseitig zu verstärken. Hinzukommt, daß 
die deutsche Truppe, die über ihr eigenes Orchester verfügte, öfters im Burgtheater gastierte: so im 
Jahr 1759 - um ein Beispiel zu nennen - nicht weniger als 49mal. Dürfen wir also nicht annehmen, 
daß sich unter diesen Aufführungen auch Haydns Der neue krumme Teufel befand 4? Dank Philippe 
Gumpenhuber, der inzwischen den genauen Spielplan von beiden Theatern der Jahre um 1760 
verfügbar machte, sind wir nicht länger auf Vermutungen angewiesen 5• Der Spielplan von 1758 
enthält noch keine Aufführung von Der neue krumme Teufel; erst gegen Ende des Jahres 1759 finden 
wir sechs Aufführungen durch die deutsche Truppe verzeichnet, zwei davon im Burgtheater. 
[Samedi] Le 24me [Novembre, 1759] Asmodeus le nouveau Diable Boitewc avec un grand Ballet 
Le 25me La meme Comedie avec Dewc grands Ballets 
Le 26me Au Theätre pres de la Cour [Burgtheater] 
Decembre Le 1' Le Nouveau Diable Boitewc avec Dewc grands Ballets 
Le 2 e Le Nouveau Diable Boitewc avec Dewc grands Ballets 
Le 3me Au Theätre pres de Ja Cour. 
Wir wissen, daß Haydn gegen Ende 1759 in Wien war - und wir glauben zu wissen, aaß er selbst, 
entsprechend dem Privileg des Komponisten, die Aufführungen seines Stücks in beiden Theatern 
geleitet hat. Sein Biograph Griesinger berichtet: ,,Im Jahr 1759 wurde Haydn in Wien bey dem 
Grafen Morzin als Musikdirektor mit zwey-hundert Gulden Gehalt, freyer Wohnung und Kost an der 
Offizianten-Tafel angestellt ... Der Winter wurde in Wien und der Sommer in Böhmen, in der Nähe 
von Pilsen, zugebracht" 6. Interessant wäre zu wissen, wieweit sich Haydns sommerlicher Landaufent-
halt auf seine Musik ausgewirkt haben mag und ob Spuren böhmischen Lokalkolorits später, als 
Haydn wieder nach Wien zurückgekehrt war, in die Partitur von Der neue krumme Teufel eingegangen 
sind. Eines Tages wird diese Partitur ja wohl auftauchen, denn sie existierte ursprünglich in mehreren 
Exemplaren (eines davon in der Bibliothek Esterhazys) und das Stück erfuhr auch später, wie Pohl 
zeigt, eine Reihe von Wiederaufführungen. 
Eine Verbindung zwischen Haydn und Gluck, die bisher übersehen wurde, bildete noch ein anderer 
Teufel, Le Diable a quatre, von der französischen Truppe mit Musik von Gluck im Mai 1759 
uraufgeführt. Graf Khevenhüller schreibt am 28. Mai 1759 von Laxenburg: ,,Sodann hatten wir eine 
neue Opera comique, Je diable a quatre benarnmset, welche aber von Conte Durazzo a l'usage de 
notre theätre eingerichtet und von dem geschickten dermahligen Theätral-Capellmeister und 
Compositore, cavaliere Kluck, mit verschiedenen neuen Arien aufgebutzet worden ware. Zum schluss 
folgete ein dazu adaptirter neuer Ballet von Haus Gesinde" 7. 
Le Diable a quatre ist das erste Bühnenwerk des Textdichters Michel Jean Sedaine. In drei Akten 
werden darin ungefähr 75 airs oder vaudevilles und zehn ariettes gesungen. Der Text wurde in Wien 
weitgehend wörtlich übernommen, wovon man sich schon durch die Beibehaltung des französischen 
Titels überzeugen kann. Abbildung 1 zeigt das Pariser Textbuch von 1757 und Gehlens erstes Wiener 
Textbuch (1759). Also auch typographisch wird genau kopiert. Die Hauptpersonen sind zwei 
Ehepaare, Le Marquis und sein böses Weib, Ja Marquise, und Maitre Jacques, ein Schuster, sowie 
seine reizende Frau Margot; dazu Je Docteur Magicien, der Zauberer, der die beiden Frauen 
3 H. C. R. Landon, Haydn: Chronicle and Works, I, Haydn: The Early Years 1732-1765, Bloomington and London 1980. 
s. 243. 
4 R. Haas, Die Musik der Wiener deutschen Stegreifkomödie, in: Studien zur Musikwissenschaft 12 (1925), S. 55, setzt 1758 als 
vermutlichen Erstau[führungstermin an. 
5 Ph. Gumpenhuber, Repertoire de tous /es spectacles qui ont ete donnes au Theätre de la Vil/e (1758-1759), Harvard College 
Library, Theater CoUection, MS Thr 248 - 248.1. Vgl. G. CroU, Neue Quellen zu Musik und Theater in Wien 1758-1763, in: 
Festschrift Walter Senn, München/Salzburg 1975, S. 8f. 
6 G. A. Griesinger, Biographische Notizen über Joseph Haydn, Leipzig 1810, S. 20. 
1 Aus der Zeit Maria Theresias. Tagebuch des Fürsten Johann Josef Khevenhüller-Metsch, Kaiserlichen Obersthofmeisters 
1742-1776, Wien 1907-1925, V, S. 105. 
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verwandelt, um die Marquise zu bessern; daneben mehrere Diener und Dienerinnen: Lucille; 
Marton; un cuisinier usw. Abbildung 2 zeigt die Akteure aus Gehlens zweitem Textbuch (ebenfalls 
1759). Zu Anfang beklagt sich ein Koch über seine Herrin: ,,0 la mechante femme! 0 la mechante 
femme! D'un rien eile s'enflamme, Elle crie, eile bat, Ab! c'est un sabat, Je n'ai de ma vie eu de pareil 
debat." Im Original hat Sedaine diese Worte auf das vaudeville-air „Ab! Madame Anrou" gesetzt. 
Gluck dagegen machte daraus ein air nouveau, ein schönes Stücjc in F-dur mit zwei Hörnern und zwei 
Oboen, wie die beiden Dresdener Partituren zeigen (Wotquenne, Thematisches Verzeichnis, Quelle B 
und C). Die erste Nummer mit notierter Musik im Pariser Libretto ist Martons „Oui, oui, je veux en 
sortir", gesungen nachdem sie eine Ohrfeige von der Marquise bekommen hat. Diese, aus Ciampis 
Bertoldo entnommene Ariette war in Paris bereits mehrfach parodiert worden (z.B. in Blavets Le 
jaloux corrige und in Favarts Ninette a La cour) . In seinem Buch über Gluck gibt Alfred Einstein 
Ciampis Ariette mit Sedaines Text als einziges musikalisches Beispiel aller Gluckschen Operas 
comiques und sagt darüber: ,,Der Anteil Glucks an der ,Redaktion' dieser bescheidenen Einakter für 
Wien ist unsicher. Aber ein Stückchen wie die erste Ariette im Diable a quatre, ob von Gluck 
komponiert oder nicht, oder nur von ihm übernommen ( es wird in der Tat dem Ciampi 
zugeschrieben) , ist seiner würdig" 8• Offensichtlich handelt es sich hier um eine Reihe von 
Verwechslungen seitens Einsteins: die erste Ariette in Glucks Diable a quatre (ein Dreiakter wie 
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L E MARQUIS. 
L A M A R Q U I S E. 
Maitre J A C Q U E S, Savetier. 
M A R G O T, Femme de Jacques. 
L U C I L E, Femmc de Chambre de 
la Marquife. 
M A R T O N, autre FemmedeCham"' 
brc de la Marquife. 
U N C U I S I N I E R. 
UN CO CH ER. 
U N M A I T R E D' H O T E 
U N M A G I C I E N. 
U N A V E U G L E jouant de la Viell~. 
Des DANSEURS & DANSEUSES, 
Domefüques du Marquis. 




E N T R O I S AC T Es. 
ACTE PREMIER. 
SCENE J. 
U N C lT I S I N I E R. 
A l R : llbUVtlltl, 
0 La michantc fcmme ! . 0 Ja mc!chante femme 1 
D'un ricn eile s'cnfllmc, 
Elle nie, eile bat, 
Ah ! c'cft un (abat, 
Je n'•i de ma vic cu de p;u-eil dc!btt. 
A :a C'dl 
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sicherlich aus Ciampis Bertoldo stammende Ariette „Oui, oui je veux en sortir", welche, abgesehen 
davon, musikalisch und stilistisch sehr viel mehr mit Pergolesi als mit Gluck zu tun hat. Derartige 
Ungenauigkeiten sind nun nicht mehr erlaubt. Vorausgesetzt wird Berücksichtigung der Quellen aus 
Italien, Frankreich und aus den deutschsprachigen Ländern sowie auch aus Böhmen - im Falle des 
Böhmen Gluck. 
Sedaine übertraf die anderen Textdichter bereits in diesem, seinem ersten Libretto, ein schon allein 
visuell ungeheuer reizvoller Wurf. Ein Beispiel davon gibt uns das zweite Wiener Libretto des Diable a 





tJ .., r r . 
Don-nez nousun CO - til-lon nou- ~eau? Don-nez moi du vin et n'y met-tez point d'eau. 
Marton : Le pere Ambroise: 
1 : -
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Marton bittet ihn sofort, einen neuen Cotillon zu spielen und er verlangt dafür ein Glas Wein -
unverdünnt. Diesen Dialog singen die beiden auf die Melodie des berühmten „Cotillon" - eine der 
beliebtesten Contredanse-Melodien der Zeit. Die Wiener Libretti spezifizieren keinen timbre, aber 
das zweite Dresdener Manuskript (Wotquenne C) enthält auch die Musik, und daraus ersehen wir, wie 
die alte (1712) Melodie diesem Dialog angepaßt und unterschoben wurde (Notenbeispiel 1). Der 
blinde Musiker sitzt auf der Seite der Bühne und tut so, als stimme er seine „vielle" - entweder ein 
Streichinstrument (gewöhnlich unter dem Namen „viele") oder eine Drehleier (,,vielle a roue"), 
beides populäre Tanzinstrumente. Die jungen Damen wählen ihre männlichen Partner und eröffnen 
die Contredanse, vermutlich zur elben Melodie. Die Marquise und ihr Gatte treten auf; die Marquise 
mischt sich nun unter die tanzenden Paare und treibt sie auseinander. Ambroise spielt weiter, ohne zu 
merken, daß der Tanz abgebrochen worden war (ein Vorläufer zu den Bühnenmusikanten im letzten 
Akt von Un ballo in maschera?). Die Marquise singt eine zornerfüllte Air „Ciel quel fracas!", 
während sie ihre Bedienten bedroht und Lucille an den Haaren zerrt. Dem sich einmischenden Gatten 
verbietet sie den Mund. In der darauffolgenden Szene sind die Diener verjagt und die Marquise macht 
sich nun an Ambroise heran: sie nimmt ihm seine „vielle", bricht sie entzwei und schmettert sie zu 
Boden. - So ist es Sedaine gelungen, mehr Handlung auf vier kurzen Seiten darzustellen, als sonst oft 
ein ganzer Opernakt aufzubieten hat. Und wichtiger noch: ihm ist gelungen, den abscheulichen 
Charakter der Marquise so realistisch und eindrucksvoll auf die Bühne zu stellen, daß kein Zuschauer 
sich dem zu entziehen vermag. 
Abbildung 3 
10 L~ Diablt tl Quatre. 
"t!1'~~~ 
SC E l\ E VI. 
Ler Aclcurs precede11s, AMBROISE. 
AMBROISE QU e~es-vous bonnes gcns? On ne vous 
VOit pa!I. 
L E C U I S I N I E R. 
M'enez - vous 1~, Pere. 
MA R TON. 
A I R. 
Donncz-nous nn co1illon nmwcan. 
AMBROISF. 
Donnc1.-moi du vin & n·y mcttcz pnint cl'tatl, 
Je m·cn vais ~ccordcr m., l'icllc 
Allom , Belle, 
Al!ons, acofic7-YOm d'un Jo1wcncca11, 
LUCILE. 
Donncz-nom tU1 cotillon nn11vcm. 
AMBROISE 
Donnc7-moidu 1in & n'y mcttcz point d'cm, 
011 .-ang, l'.1,,,,g/,fi,, 1111 dt1 cotls da J'i,flit1·,: i!fi,, 
toum lo 111itl(I d'accordnf• virlh; lts Fi/Je; pr,11~,111 /tJ 
GIP'j 0111 ; oa fom1, /J ComrtdRnft, 
SCE-
Opera. Comique. 1 t 
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S CE N E VII. 
Les AEfours precedens, LA MARQUJ. 
SE, LE MARQUIS. 
L E C U I S I N I E R. 
LA voila, h voila, l\fad,1me, Madame, · Ja voila, Madame, la voila. 
L<t Contrcdmifc Je: melc: ils ve11le11tfnir, 
ils Je c/Joql!l.:nt l!tn l'autr~; Ambroifc 
joue to11jirnas, .fiiit to1Uo11rs la Co11tre-
~11fc Ja11s cbm,gcr de placc. 
L A l\l A R Q U I S E. 
}\ 1 R: (,../ ., J,' U•uccn -::a-1-1! do11c f!c, 
Cid q1,d fr,c.11 ! 
L E S D O M T ST 1 Q_ U E S. 
C'c!l: eile, fo) 0111 l'ire. 
LA MARQUISE 
Rocc maudirr, 
Tu ,nc 1c poyero~, 
E1wain ,·011s prcnc·, 1a foire, 
Vous etcs des fcc!ltrnrs; 
f:.t toi , coquinc ! ( ,II, tll'e lu o,·,illtt d, L11dl,) 
LUCILF. . 
.hh ' .Ab ! Ab ! Ah ! 
LE 
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In der 9. Szene bringt Sedaine Je Docteur auf die Bühne; ein wahrhaft großer und allwissender 
Mann, laut Marton. Trotz allem, dieser hat sich verirrt und bittet nun die Marquise um Obdach. Ohne 
ihm nur Gehör zu schenken, wirft sie ihn sogleich hinaus, während der Marquis Mittel sucht, den 
Docteur im Hause Jacques unterzubringen. Die 10. Szene bringt den Monolog des allein auf der 
Bühne verbliebenen Docteurs, in dem er die böse Frau verwünscht und beschließt, sie zu bestrafen. 
11. Szene: der Docteur ist im Hintergrund, was Margot, der Frau von Jacques, einen Solo-Auftritt 
gestattet. Das ist dramaturgisch geschickt, denn Margot ist in diesem Stück ein ebenso wichtiger 
Charakter wie die Marquise, mit der sie den Platz tauschen wird. Aus ihrem amüsanten Monolog 
erfährt nun der Docteur, wie auch die Zuhörerschaft, mit wem man es zu tun hat: sie ist genau das 
Gegenteil von der Marquise. Margot kam, um zu tanzen, aber sie findet niemanden vor. Um sich für 
diese Enttäuschung zu entschädigen, nimmt sie eine Prise von ihrem Schnupftabak, auf den sie dann 
ein air singt. 
Abbildung 4 zeigt die 11. Szene des Pariser Textbuches im Vergleich mit der des ersten Wiener 
Librettos. Damit identisch ist auch das zweite Wiener Libretto, allerdings mit der Ausnahme, daß das 
Wort nouveau nach air hinzugefügt ist. Sedaine hat hier mit den Schlußreimen, die dann als 
unabhängige Wörter wiederholt werden, sehr witzig gespielt. In Frankreich nennt man das Rhymes 
enchainees - Kettenreime, eine Erfindung der alten Rhetoriqueurs zur Zeit von Jean und Clement 
Marot. Man erinnere sich daran, daß Oement Marot gerade während der fünfziger Jahre des 18. 
Jahrhunderts wiederentdeckt und daß Sedaine später zum Hauptdichter mittelalterlicher Dramen 
Abbildung 4 
'l(i LE DIA BLE A QUATRE, 
Je ferois digne de bllme 
Si je ne la puniff"ois. 
Elle verra la vengeance 
Que prend un fot tel que moi , 
Moi dont la haute puiff"ance 
Tient rout l'enfer fous fa loi. 
Quelqu'un vicnt; allons plus loin me-
cliter rna vengeance. 
S CE N E XI. 
MA RGOT , LE DOCTEUR au fond 
du Thiatrt. 
MA R GO T. 
A H, l'on rn'avoit dit qu'on danfoit ici, & il n'y a perfonne ? Voila un bon 
tour. Si je prenois du tabac a prefent que je 
fuis feule? 
At R note. N°. 3. 
( Rapant & prenant du tabac. ) 
Je n'aimois pas lc tabac Lcaucoup, 
J'en prenois peu, fouvent poinc du tout; 
Mais mon mari mc defend cela. 
Depuis ce moment la 
Je Je trouve piquant, 
Quand 
J'en peux pr~ndre a l'ecart; 
Car 
Un plaifir vaut fon prix, 
Pris 
En depit des maris. 
Ah! 
Opera - Comique. 'l. 7 
SCENE XI. 
MARGOT, LE DOCTEUR, au fo11d 
du 1b~ätrt:. 
MARGOT. 
AH, l'on m'avoit dit qu'on danCoit ici, & il n'y a perfonne? Voill un bon 
tour. Si je prenois du tabac ä prefent que 
je fuis feule} 
AIR. 
(R.apollt ~i prmam !11 111bac,) 
Je n'aimois pas lc tabac b~ncoup , 
J'en prcnois peu, fouvent point du tO\lt, 
.Mnis mon mari m, Mfend cela. 
Depuis cc momenr ll 
Je le trouve piquant , 
Quand 
f en peux prendrc a Ucart ; 
Car 
II Dülipe l'cnnui 
Q!1oiqu'en difc mon mari : 
Ah ! qu'efi-ce que ce Monfieur-ll? ll 
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(wie z. B. Aucassin et Nicolet, 1780) wurde 9• In Wien wurde Sedaines Esprit nicht allzu sehr geschätzt. 
Das Wort plaisir (und zwar: pris en depit des maris) ist zweideutig zu verstehen, was aber in Wien 
nicht angeht. Zweideutigkeiten, so schreibt Durazzo an Favart, sind zu vermeiden: entweder sie 
verderben die Sitten oder sie lassen vermuten, daß die Sitten bereits verdorben sind (,,tout equivoque, 
ou trop forte ou trop fine, gäte )es moeurs ou !es suppose gätes ... "; und weiter: ,,toute satire qui 
tombe sur Je clerge peut nuire a Ja religion ... toute peinture de ces commerces de galanterie qui 
suppleent au mariage ou qui sont ce qu'on appelle des doubles menages, est un scandale a Vienne") 10. 
Die Zensur greift ein. Statt „un plaisir vaut son prix, pris en depit des maris", schreibt der Zensor 
(Durazzo selbst, nach Khevenhüller): ,,il dissipe l'ennui quoiqu'en dise mon mari". Dadurch verliert 
der Vers sein epigrammatisches Salz, ,,le sei gaulois", nebst seinem letzten Kettenreim, nur des 
verpönten Wortes plaisir wegen. Wir bemerken ferner, daß im Schlußballett des 1. Aufzugs von Le 
Diable a quatre ein Auftritt von Dämonen, die als Äbte verkleidet sind (Demons en Abbes), dank der 
Zensur in Wien gestrichen wird, denn: jede Satire auf Kosten der Geistlichkeit schadet der Religion. 
Selbst Kleinigkeiten werden „gesäubert": Im Pariser Original (3. Akt, 5. Szene) steht ein timbre „De 
tous les Capucins", von dem die beiden Wiener Textbücher nur den Anfang „De tous ... " 
beibehalten! Ein Hinweis, im Pariser Textbuch, deutet auf ein air note No. 3, das zwar nicht mehr 
vorhanden ist, aber mit Hilfe des Cle du Caveau (1810) rekonstruiert werden kann. Wie so viele der 
vaudevilles gais steht es im 6/s-Takt, das Kettenreimspiel witzig untermalend: 
Notenbeispiel 2 ,#~e .P ,..--..._ j j) p p 1 p p p E - D 1 r p ::J 
Margot: Je n'ai - mais pas le ta - bac beau - coup, J'en pre nois ,#~ J J, j )1 .h 1 J .h r p 1 At p p p p 
peu, sou - vent point du tout; Mais mon ma - ri me de - fend ce -
la. De - puis ce mo - ment - la Je le trou - ve pi 
quant, Quand J'en peu pren - dre a l'e cart; Car 
Un plai - sir vaut son prix, Pris En de - pit des ma - ris. 
Gluck hat Margots Tabaksgesang neu komponiert. Seine Vertonung ist in beiden Dresdener 
Partituren erhalten, einmal als Ariette (Version B), das andere Mal als Air. Gluck hielt dieses Stück 
ganz im Stil der vaudeville gai, die Melodie steht im 3 / s-Takt: 
9 D. Heartz, The Beginnings of the Operatic Romance: Rousseau, Sedaine, and Monsigny, in: Eighteenth-Century Studies 15 
(1981-82), s. 153. 
10 C. S. Favart, Memoires et Co"espondance litteraires, dramatiques et anecdotiques, Paris 1808, I, S. 2. 
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Wir geben als Beispiel diejenige Version die in L' Echo gedruckt ist (Lüttich, September 1759 ; s. a. 
Abb. 5). Diesem Lied bin ich vor einigen Monaten zum ersten Mal voll Staunen, dabei aber zugleich wie 
einem alten Bekannten begegnet; denn es weist sehr viel auf Haydn, und zwar auf den Sinfoniker Haydn. 
Im Frühjahr 17 61 quittiert Haydn seinen Dienst beim Grafen Morzin und tritt in den Dienst des Fürsten 
Paul Anton Esterhäzy. Aus Freude an dem Esterhazyschen Orchester schreibt er sein sinfonisches 
Meisterwerk, die Trilogie Le Matin, Le Midi, Le Soir. Le Soir beginnt im '/ s-Takt; das ist für eine 
Sinfonie ungewöhnlich, und die Melodie, die den ganzen Satz beherrscht, ist - Glucks Tabaksgesang! 
(s. Notenbeispiel 4A.) 
Immer schon hatte mich Haydns Le Soir beeindruckt, nicht nur als Höhepunkt dieser Trilogie, 
sondern auch als ein Durchbruch zur Originalität, der Quintessenz von Haydns volkstümlichem und 
dabei so kunstvoll gearbeitetem Stil. Aus der dritten Phrase (,,Mais mon mari me defend cela") z.B. 
macht er einen Kanon (Takt 181-189). Diese Phrase ist Vaudeville! In Pariser Melodien kommt sie 
oft vor, z. B. am Schluß von Le Diable a quatre: ,,Mon systeme est d'aimer Je vin." Man hat in Wien 
diese lustigen Schlußvaudevilles beibehalten, die Musik sowohl wie die Worte, und die Truppe tanzte 
dazu. Glucks nächste Phrase (,,Je le trouve piquant, quand/J'en peux prendre a l'Ecart, car") gehört 
zu seinen Lieblingsmotiven. Im Ivrogne corrige von 1760 singt Lucas ein wunderhübsches Trinklied: 
,,Allons, morbleu! Point de chagrin,/Mon metier est de faire du vin", mit ähnlich melodischer Gestalt. 
Zwei Hörner in G spielen die Melodie vor und nach dem Lied des Lucas. Ganz ähnlich überträgt 
Haydn die Hauptmelodie seines Stücks zwei Hörnern in G (Takt 173-180). Glucks Fassung von Le 
Diable a quatre wurde im Burgtheater im April 1761 wiederaufgeführt, und wir erinnern daran, daß 
dies gerade zu der Zeit geschah, als Haydn seine Tageszeiten-Trilogie zu komponieren begann. 
Glucks Tabaksgesang wurde ein Riesenerfolg - zunächst in Wien, dann aber auch in Paris, wo er die 
Originalmelodie verdrängte. Zinzendorf berichtet, daß Glucks Airs in Wien auf den Gassen gesungen 
und gepfiffen wurden; von Zinzendorf stammt auch nachfolgende Beschreibung einer Wiener Soiree 
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bei Baron Harrach am 11. November 1761: ,,La petite Rosette chanta cet air: Je n'aimois pas Je 
tabac." Die kleine Comtesse Rosette Harrach stand kurz vor ihrem dritten Geburtstag (am 25. 
November 1761)11 . Wenn eine Melodie soviel Furore macht, daß sie Paris erobert - wohl vor Glucks 
anderer Musik - und sogar von einem kleinen Kind gesungen wird, das kaum alt genug ist zu sprechen, 
dann wundert man sich vielleicht weniger darüber, daß Haydn ausgerechnet die Tabaksmelodie in 
seinem Le Soir zitiert. Tatsächlich haben wir hier in neuartiger Weise die Verschmelzung von 
populärster Theatermusik und abstrakter, ernster symphonischer Musik. 
„Die Tageszeiten" als Programmusik bedeuteten, soviel wir wissen, eine Neuerung in der 
Instrumentalmusik. Aber auf der Bühne des Burgtheaters waren sie nichts Neues. Im Jahr 1755 
inszenierte Franz Hilverding vier Ballette, betitelt Le Matin, Le Midi, Le Soir und La Nuit. Aus 
Khevenhüllers Beschreibung erfahren wir, daß es sich hierbei um vier ländliche Tanzidyllen handelte: 
„vier neue Ballets, [die] die Land-Beschäftigung und -Unterhaltung durch die vier Tags Zeiten en 
danse vorstellen sollen" 12. Wir erfahren ferner durch Albert Christoph Dies, daß Haydns Mäzen, 
Prinz Paul Anton Esterhazy, diesen mit der Komposition der „Tageszeiten" beauftragt hatte: ,,Dieser 
Herr gab Haydn die vier Tageszeiten zum Thema einer Composition; er setzte dieselben in Form von 
Quartetten in Musik, die sehr wenig bekannt sind" 13• Wir müssen uns hier die Frage stellen, ob 
ursprünglich ein viertes Stück, La Nuit, existierte. Was die Bezeichnung „Quartette" betrifft, so war 
um 1760 der Unterschied zwischen Quartett und Sinfonie - vor allem in der Bezeichnung - weniger 
groß als später. Denkbar ist allerdings auch eine ungenaue Berichterstattung durch Dies. Für Haydn 
bestand natürlich kein Zweifel an dem sinfonischen Charakter dieser Stücke. Die Originalhandschrift 
von Le Midi hat er zeitlebens unter seinem persönlichen Besitz aufbewahrt. 
Haydn blieb nichts anderes übrig, als sieb· den Wünschen seines Gönners zu fügen. Die 4. Klausel 
des Vertrags, am 1. Mai 1761 in Wien unterzeichnet, lautete: ,,Auf allmaligen Befehl sr 
Hochfürstlichen Durchlaucht solle er Vice-Capel-Meister verbunden seyn solche Musicalien zu 
Componiren, was vor eine Hoch- dieselbe verlangen werden, sothanne Neue-Composition mit 
niemand zu communiciren, viel weniger abschreiben zulassen, sondern für Ihro Durchlaucht eintzig, 
und allein vorzubehalten, vorzüglich ohne vorwissen, und gnädiger erlaubnus für Niemand andern 
nichts zu Componiren" 14• Liegt in dieser Klausel der Schlüssel zur Frage, warum die Tageszeiten-
Symphonien „wenig bekannt" waren? Im Wiener Konzertrepertoire der Jahre 1761-1763, das von 
Gumpenhuber genau belegt worden ist, sind sie nicht genannt. 
Folgende Hypothese, die uns beschäftigt, gilt der Tatsache, daß Prinz Esterhazy, der ständig eine 
Loge im Burgtheater hatte, im April 1761 der Wiederaufführung von Glucks Le Diable a quatre 
beigewohnt, und angesteckt von dem allgemeinen Tabaksliedtaumel, seinem neuen „Vice-Capel-
Meister" seine diesbezügliche Vorliebe anvertraut haben mochte. Nach ein paar geringfügigen aber 
entscheidenden Verbesserungen bat Haydn Glucks Melodie nicht nur in Gänze übernommen, sondern 
ganz am Ende des 1. Satzes von Le Soir sogar die letzten Takte von Glucks Eingangs- und Abschluß-
Ritornell hineinmontiert (s. Notenbeispiel 4B). 
In ganz ähnlicher Weise zollt Haydn ein paar Jahre später noch einmal Gluck sein Kompliment, 
indem er die bekannte Arie aus Orfeo (1762) ,,Che faro senza' Euridice" als erste Melodie in einem 
seiner Barytontrios (Hoboken XI Nr. 5) zitiert - sicherlich im Einverständnis, wenn nicht auf 
ausdrücklichen Wunsch seines nachmaligen Gönners, dem Barytonspieler Prinz Nicolaus Esterhazy. 
Aber zurück zur Zeit von 1761. Wie der Hochadel um Maria Teresia überhaupt im Zeichen 
französischer Kultur stand, so auch Prinz Anton Esterhazy, der Paris kannte und der für sich eine 
Bibliothek französischer Bücher, Partituren und Bilder eingerichtet hatte, die laufend mit den letzten 
11 Journal de Com1e Charles de Zinzendorf et Pollendorf. 56 Bände in Handschrift, Haus- Hof- und Staatsarchive Wien. Herrn 
cand. phil. Bruce Brown aus Berkeley danke ich für diesen Auszug. Auch für Notenbeispiel 3 und für weitere Auskünfte über 
Glucks Tabaksgesang in Paris schulde ich ihm Dank. 
12 Aus der Zeit Maria Theresias. Tagebuch des Fürsten Johann Josef Khevenhüller-Metsch, III, S. 237. 
13 A. Chr. Dies, Biographische Nachrichten von Joseph Haydn. Nach mündlichen Erzählungen desselben, Wien 1810, S. 44-45. 
14 L. Somfai, Joseph Haydn. Sein Leben in zeitgenössischen Bildern, Kassel 1966, S. 21-29. 
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Neuerscheinungen aus Paris beliefert wurde, im Jahre 1761 z. B. mit Rousseaus (in Österreich 
verbotenen!) Schriften 15 • Die Vermutung, daß er auch mit den Arbeiten Fran~ois Bouchers, die 
damals hoch im Kurs standen, vertraut war, liegt nicht fern. Eine Bilderserie Die Tagesstunden im 
Leben einer Dame galante malte Boucher im Auftrag des Schwedischen Gesandten in Paris im Jahre 
1745. Eine andere Serie, Points du Jour 16, enthält das Bild Le Soir mit dem Untertitel La Dame allant 
au Bat, das Ganze von einem kommentierenden Ver begleitet (s. Abb. 6). 
Hat vielleicht diese modische Dame Modell gestanden für Margot? Margot, die ausgeht in der 
Absicht zu tanzen und - anstelle des Versleins im Bilde - ihr Tabakslied zum Besten gibt. 
Am Ende unserer Betrachtungen erinnern wir daran, daß Haydn seine Abendsinfonie mit La 
Tempesta beschließt. Die Hintergründe erscheinen vieldeutig: Ist es ein Gewitter, wie es die schlimme 
Marquise, Margots Gegenspielerin, heraufbeschwört? Ist es der Himmel, der sich im Gewitter 
zusammenballt - als bewegter Ausklang am Tagesende? 
Silke Leopold 
Protokoll „Vor- und Frühgeschichte der komischen Oper" 
Das vorliegende Protokoll faßt die Ergebnisse der Diskussionen zu den einzelnen Referaten sowie 
der Schlußdiskussion zu einem Komplex zusammen. Um Wiederholungen und thematische Sprünge 
zu vermeiden, folgt es nicht dem chronologischen Ablauf, sondern verbindet bestimmte Problem-
kreise, die bei den einzelnen Diskussionen immer wieder in den Vordergrund traten - sei es für den 
italienischen, französischen oder deutschen Bereich -, zu Gruppen. Das Protokoll stellt lediglich ein 
Resumee dar; auf wörtliche Wiedergabe wurde verzichtet. Die Namen der Teilnehmer werden nur bei 
besonders exponierten Diskussionsbeiträgen erwähnt. 
Zu den immer wiederkehrenden Problemen gehörten die Fragen nach der Terminologie, die 
ihrerseits eng mit der Frage nach der Entwicklung der Gattung verbunden ist. Im Anschluß an das 
Referat von Helmut Hucke wurde festgestellt, daß dasselbe Stück auch deshalb mit unter chiedlichen 
Namen belegt wird, weil es noch keine einheitliche Gattungsbezeichnung gibt. Die „terminologische 
Verfestigung" (Hucke) setzt zu derselben Zeit ein, in der auch die Gattung mit all ihren Merkmalen 
vollausgebildet dasteht- jedoch nur für eine gewisse Zeit: In dem Moment, wo die Gattungszugehö-
rigkeit kein Problem mehr darstellt, gehen auch die Bezeichnungen wieder durcheinander. Es existiert 
jedoch ein deutlicher Zusammenhang zwischen dem Ringen um eine neue Dramaturgie und der Suche 
nach einem Namen für die neue Art des Musiktheaters. Wilhelm Seidel gab zu bedenken, daß die 
unterschiedlichen Gattungsbezeichnungen lediglich den Zweck verfolgten, dem Opernbesucher die 
Novität und damit die Attraktivität eines Stückes anzupreisen und ihn so in das Theater zu locken. 
Helmut Hucke wandte dagegen ein, daß in Neapel in den Theatern, die für Buffa-Opern reserviert 
waren, wo das Publikum also nichts anderes erwartete als komische Opern und deshalb besonders 
hätte angelockt werden müssen, die Gattungsbezeichnung Commedia per musica dennoch immer 
beibehalten wird. Silke Leopold stimmte Seidel insofern zu, als die Titel sicherlich auch Werbezwek-
ken gedient hätten; jedoch sei es auffällig, daß die unterschiedlichen, oft abenteuerlichen Gattw1gsbe-
zeichnungen in den Libretto-Vorworten ausführlich erläutert und verteidigt würden, mithin also auch 
theoretisch ernst genommen worden seien. Jürgen Schläder sah in diesen Verteidigungen einen Bezug 
zur Gattungspoetik der Renaissance, die noch für das 1 7. Jahrhundert gegolten habe, in der die 
Komödie gegenüber der Tragödie einen niederen Rang eingenommen habe: Man bemühe sich nun, 
auch der Komödie einen gleichwertigen Rang einzuräumen. Gegen diese Sicht einer Aufwertung der 
Komödie spricht jedoch, daß in derselben Zeit auch die musikalischen Tragödien ausführlich 
verteidigt wurden. Michael Zimmermann bemerkte in diesem Zusammenhang, daß Rousseau 
Metastasio einmal den Vorwurf gemacht habe, daß seine Libretti „zu gut" für die Oper seien, und daß 
15 Siehe H. C. R. Landon, Haydn: The Early Years, 1980, S. 324, und J. Harich, Inventare der Esrerhazy-Hofmusikkappe//e in 
Eisensradr, IV, Katalog von 1759, in : Das Haydn Jahrbuch IX (1975), S. 67-88. 
16 L. A. Ananoff, Fram;ois Boucher, Lausanne-Paris 1976, I, S. 241-243 und S. 406-407. 
